





































































































































デイの fアイーダjと宝塚歌劇 f王家に捧ぐ歌jの比較研究を発表した。 COEの終了後、アカ
デミックな宝塚研究の場を継続することを目的に、山梨氏と筆者が中心になって「宝塚歴史文化
研究会」を発足させた。それから足掛け2年にわたり、ほぽ毎月 l回研究会を開催し、その成果
は単行本として刊行すべく現在準備中である。
会場としては、共立女子大学本館14階の研究室・演習室・会議室を使うことが多かった。こ
の種の小規模な研究会では、出席者の予定が立てやすいように、一定の場所を確保して定期的な
会合を維持することが重要である。毎回の企画やゲストの招聴には、 1梨氏が並々ならぬ才能を
発揮したので、そのパックアップが筆者の責務と自覚した。正直にいって、ちょうどこの期間に、
本学における施設の使用条件がどんどんと厳しくなっていったことには大変に悩まされた。セ
キュリテイや経済性から掲げられるその理由には納得しがたい点が多く、少なくとも合理的にそ
れらの条件を満たし、かつ大学の社会的貢献の観点から何とか努力を続けたものの、止むを得ず、
そうした点では極めて寛大であることによって一流大学の持持を保っている早稲聞大学に助けら
れたことも何回かあった。
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だが、こうした地道な努力がもたらした思わぬ出会いというべきか、山梨氏から、本学が主体
となって千代田学の助成金を申請し、藤岡氏のフィルムの復元・保存と、それに基づく共同研究
を行なうことが提案され、首尾よく助成を獲得することができた。助成金の大半は、イマジカ・
ウエストのテレシネ技術による映像の修復・ディスク化と、映像作家・三行英登氏の協力による
修正・編集に充てられた。そうして出来上がったディスクは文化遺産の名にふさわしいもので、
藤岡家と千代田区、さらにこれらの映像を用いた包括的共同研究を行なった早稲田大学演劇博物
館、そして本学のみがコピーを保管している。今後、研究や公開においていっそう活用されるこ
とが望まれる。
このように、共立女子大学は、教育のみならず研究においても宝塚歌劇を資源として取り入れ、
一定の成果を上げて学外においても評価を得ている。しかし、学内では所詮道楽程度にしかみな
されていないようだ。大事な授業ですら手弁当でやることを強いられるような状況において、道
楽は自腹というのは止むを得ないことかもしれない。それは覚悟の上でやってきた。それだけに、
公的資金による共同研究を行ない、他大学・機関との連携において、その成果を広く公表し、か
つ社会に還元することができたことの喜びは大きい。
共立女子大学千代田学事業による共同研究の成果は、それぞれの研究者がさらに内容を深めた
上で論文や著書として公開するはずなので、ここではすべての参画者とその研究テーマを記す。
山梨牧子(法政大学)Iフィルムの発見に導かれた学際的共同研究の実践J、川崎賢子(日本映画
大学)I東京宝塚劇場の竣工とモダニズム文芸J、近藤瑞男(共立女子大学)Ir源氏物語』におけ
る春日野八千代J、鈴木国男(共立女子大学)rオペラと宝塚歌劇J、鈴村裕輔(法政大学)I新聞
が伝える宝塚の東京進出j、ノルドストロム・ヨハン(早稲田大学)rp. c. L.映画製作所に於け
る宝塚と日比谷モダンJ、下湯直樹(千代田区立日比谷図書文化館)r千代田区の文化資源を生か
した連携事業Jo(千代田区に提出した報告書の掲載JI貢)
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続いて、共同研究における筆者の担当部分とその後の発展について、日本演劇学会大会での発
表「イタリアオペラの宝塚歌劇における受容」に基づいて記す。
宝塚歌劇 100年は、古今東西の文学・演劇・映画、そして近年は漫画やゲームソフトなど、あ
らゆる分野に題材を求めつつ、常に独自の舞台に変換してきた、いわばメディアミックスの歴史
であるということもできるだろう。事実、その中で最も近しいジャンルである外国ミュージカル
の上演は、 1967年の『オクラホマ』に始まり、翌年の『ウエストサイド物語jそして『デイーンJ
Iガイズ&ドールズjr南太平洋.]rハウ・トゥ・サクシードJなどは時をおいた再演も成功させ、
ついには『ミー&マイガール.]rエリザベー ト.]rファントムjrロミオとジュリエットjを日本
において初演し劇団のレパートリーとするばかりか、日本のミュージカル・シーンに定着させる
きっかけを作った。
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それでは、ミュージカルの源流であり、ヨーロッパにおける舞台芸術の華ともいうべきオペラ
から題材をとったものが多数あるかというと、実はそうでもない。その中でまず注目すべきは
『カルメンjであろう。大正14年(1925)、宝塚大劇場開場の翌年の8月、雪組により岸田辰禰
改作・振付(これは今日の表現では脚本・演出にあたるだろう)歌劇 fカルメンjが上演されて
いるo そして、昭和21年、軍に接収されていた宝塚大劇場再開場の折りに『春のおどりjとと
もに上演されたのが、春日野八千代・深緑夏代などによる『カルメンjであったこともよく知ら
れている。そして、平成 11年(1999)には、柴田傭宏作『激情一一ホセとカルメン-jが第
54回芸術祭演劇部門優秀賞を受賞した。ちなみに、宝塚歌劇団は、それまでにも『華麗なる千
拍子jや『火の島jをはじめとして、芸術祭において数々の受賞をしているが、いずれも大衆芸
能部門であり、演劇部門ではこれが初めての受賞となった。さらに翌平成12年 (2∞0)には、
柴田惰宏作 f凱旋門jにおける演技により、轟悠が個人で演劇部門の優秀賞を受賞し、平成15
年 (2003)には、ヴェルデイのオペラ『アイーダjをもとに作られた『王家に捧ぐ歌jがやはり
優秀賞を受けている。オペラと宝塚歌劇の関係を探る上では、この『カルメンjは欠かすことの
できない作品であることは間違いないが、ここでは「イタリアオペラ」と関連する作品に限定し
て考察を進める。
イタリアオペラをもとにした宝塚歌劇作品としては、『カルメンjと同じ大正14年の 11月に
やはり岸田辰輔の改作・振付により雪組で上演された大歌劇『トラピアタjが最初のものと思わ
れる。続く大正15年花組により白井鍛造改作・振付、喜歌劇『セピラの理髪師j、昭和6年には
坪内士行作・振付、歌劇『蝶々さんjが雪組により上演されている。これら 3作品は、筋書や登
場人物をみる限り、我々の知る同じ題名の作品と変わりはないものと思われるが、「改作Jとあ
るように、あくまでも筋立てを借りながら宝塚流の歌入り芝居に仕立てたもので、もとよりオペ
ラそのものの上演ではない。また、これらの作品のいずれもが、オペラとして作られる以前に小
説や戯曲として発表されていることを考えれば、「イタリアオペラの宝塚歌劇における受容」の
範鴎に入るかどうかは、なお慎重な検討を要するだろう。
これを前提として、宝塚とイタリアオペラの関係を考える上で、最初に上げるべき重要な作品
は、昭和9年 (1934)3月から4月にかけて月組で、さらに5月に花組で上演された、白井鍛造作・
振付のレヴユウ『トウランドット姫jであろう。白井鍛造自身が自伝で述べているように、欧米
留学の際、アメリカでプッチーニ作曲のオペラを見て感銘を受けたのが、この作品の上演を思い
立ったきっかけであるとしながら、実際には、その後わたったパリで、ヴイユー・コロンピエ座
における上演について何らかの調査を行なった上、渡欧の同年に出版されていた高橋邦太郎の翻
訳をそのまま底本にしながら、カルロ・ゴッツイの戯曲をもとに宝塚歌劇の舞台を作ったことは
明らかである。
白井銭造は、岸田辰捕によってもたらされたレヴューを、本場パリでじっくりと学び、帰朝後
『パリゼットJr花詩集jなどの作品により、宝塚のレヴユ一路線を確立したことは周知であるが、
この『トウランドット姫jは、レヴユウと銘打ちながらも、台詞を多用した音楽劇の体裁を取っ
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ており、それまでの純然たる「レヴユー」とは一線を画すものとなっているo その一方で、内容
はあくまでもお伽話的であり、初期の「お伽歌劇Jに通ずるものと見ることもできる。しかし、
4000人収容の宝塚大劇場を本拠とし、レヴュー劇団として男役を中心とした現在に通じるあり
方に進化しつつあった歌劇団にとって、オペラそのものではなく、またお伽歌劇でもなく、西洋
から取り入れた題材を、いわゆるレヴューとは異なる演劇的要素の強い音楽劇に仕立てていく試
みのーっとして評価することができるのではないだろうか。事実、白井鍛造が戦後になって再び
fトゥーランドットjに取り組み、昭和27年(1952)に春日野八千代主演で作り上げた舞台は、
ゴッツイともプッチーニとも違う白井独自の結末に至る華麗な宝塚歌劇作品として、『虞美人j
と並ぶ一本立て大作に仕上げられていたのある。
ここで少し時を遡り、昭和 1年(1936)に東京宝塚劇場で上演された I悲しき道化師jに注
目しよう。この作品こそ、共立女子大学千代田学事業の共同研究の対象となったフィルムに、
fラ・ロマンスjとともに収録されているものであり、演出はともに白井鍛造である。これらの
作品が、葦原邦子や園井恵子といった当時の人気スターたちによって演じられている様を目の当
たりにできるということだけでも、驚くべき発見であった。
これらの歌劇上演に関しては、昨年の日本演劇学会大会、および本年 1月に早稲田大学で行な
われたシンポジウムにおいて、当時大阪大学(現在は熊本大学)の山田高誌氏が詳しい分析をし
ているo ILJ田氏の考察をかいつまんで紹介すると、まず映像および台本や楽譜、そして出演者の
証言から、これはレオンカヴアツロのオペラ fパリアッチjの主要場而や楽曲を、すべて取り込
んだ形で上演したものではないかと推測される。また、この公演が、宝塚大劇場ではなく東京宝
塚劇場のみで上演されたこと、その後かなり長い期間にわたって、オペラ積の作品が見られなく
なることなどから、当時歌劇団内部に、本絡的オペラ上演を指向する方向性と、独自路線をめざ
す流れの対立があり、東京には前者の傾向が見られたものの、結局は後者の方針が取られていっ
たのではないか、ということである。
『悲しき道化師j自体は、レベルの高い舞台として成功を収めたと考えられる。しかし周知の
ように、『バリアッチjは通常、同じくヴェリズモオペラの代表作とされるマスカーニの fカヴア
レリア・ルスティカーナjと抱き合わせで上演される、一幕物の短い作品である。ロッシーニや
ヴェルデイ、プッチーニなと寺の代表的な作品を、宝塚歌劇の枠内でそのまま上演するのは容易な
ことではない。また、本来の楽曲の良さを十分に表現するには、当然声域や発声の問題が出てく
るだろう。
ちなみに、現在でも宝塚音楽学校や歌劇団での基礎的な歌のレッスンに用いられる曲は、オペ
ラのアリアやイタリア歌曲が多いそうである。発声はベルカントを基本としながらも、オペラ歌
手のそれをめざすわけではない。イタリア請は、母音と子音の組み合わせが、極めて日本語に近
い構造を持っている。もともとイタリア訴の歌詞に合わせて作られた旋律に日本語の訳詞を乗せ
ても、その特性に大きな変化はない。このようにして培われた声楽の基礎の上に、クラシックか
らミュージカルナンバー・ジャズ・ロック、そして日本歌曲やJポップに至るまでの曲が歌われ
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るのである。オペラとも劇団四季とも違う発声で、なおかつ純粋な音楽とも異なる演劇的表現力
や言葉の聞き取りやすさを実現している。そのいずれかに重点をおくなら、宝塚歌劇は完壁とは
言えないであろう。しかし、総合的な独自の表現スタイルを確立しているという点においては、
ドラマトゥルギーや美的感覚同様、音楽においても宝塚ならではのものがあるといえるのではな
いだろうか。結果論として見るならば、今からおよそ80年前に、 f悲しき道化師j上演という実
験の結果、オペラの完全上演に対する限界を見てとったのか、あるいは独自路線の将来に確かな
展望が聞けたのか、その点に関してはまだ検証の必要があるのはもちろんだが、当時の舵の取り
方の先に 100周年の今日があり、それは間違っていなかったといえるのではないだろうか。
ここで改めて、昭和27年 (1952)の『トウランドットjと春日野八千代について考えてみよう。
白井鍛造は大胆にも、結末を大幅に書き換え、 トゥーランドットによって名を知られたカラフが
敗北し、自ら命を絶つことにした。故里明美という男役の人気スターが演じたタイトルロールを、
「牡丹の花の除に隠れた毒蜘妹Jのような妖艶な女性として描き、彼女への愛に殉じる「シャル
マン王子J(高貴で汚れを知らぬ二枚目)としてのカラフを春日野に演じさせたのである。そし
て全体を、ヴェネツイアのカーニヴァルで演じられる人形劇として、枠構造の中の劇中劇に仕立
てた。そのために戦前に上演したお伽歌劇的なゴッツイ版の fトウランドット姫jの経験が生か
されたことは言うまでもないであろう。
最後に、 2014年に花組で上演された、植田景子脚本・演出『愛と革命の詩一一アンドレア・
シェニエ一一jを見てみよう。副題に誕われているように、これもまたイタリアオペラの人気演
目の一つであるジョルダーノの fアンドレア・シェニエjをもとに作られたものである。両者を
比べてみると、場面や登場人物に若干の差異はあるものの、ドラマとして大幅な改変が行なわれ
ているわけではない。ただし、音楽はオペラとは異なるオリジナルの曲が付けられており、台詞
と歌・ダンスが混在するミュージカル・プレイ、現在の宝塚歌劇における「芝居Jとしては常套
的な作りになっている。ちなみに、現在の宝塚歌劇作品のタイトルには、通常「冠」と称される
短い言葉が付されている。歌舞伎の外題における「角書」のようなものといってもよいかもしれ
ない。「宝塚グランドロマンJiミュージカル・プレイjなどがよく用いられるが、ジャンルとし
て明確な定義があるわけではない。作品の内容と釣り合わない場合も見られる。どうも作者の創
作時におけるイメージや意欲を漠然と表現したもののようだ。『愛と革命の詩jの場合は、例外
的に英語を使い、簡潔に iMusicaUとなっている。
この舞台を一見して、原作と大きく異なっているのは幕切れである。ジャコパン党によって告
発され死刑に処せられるアンドレア・シェニエロあえて死刑囚の身代わりになって彼と運命をと
もにするマツダレーナ・コワニーo だが、彼らの処刑が暗示された後、まるで二人がともに昇天
するような場面によって舞台は幕を閉じる。この作品では、松井るみによる装置が非常に効果的
に使われているが、それは舞台全体を覆うような巨大な、きながらサモトラケのニケの像のよう
なこ枚の羽根によって形作られている。盆が回ってその裏側が見えると、そこには全体を支える
木組が剥き出しになっているo これを交互に使うことによって、愛と憎しみ、理想と現実、詩と
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革命といった対立する概念や場面が巧みに示される。そして最後の場面では、美しい照明に照ら
された羽根の中で、白い衣装に身を包んだ二人の幸福な来世が暗示されるのである。
これを見て、すぐに思い出されるのが、『エリザベートjの幕切れである。滝のようにスモー
クが流れ落ちる中、やはり白づくめのトートとエリザベートが、エスカレーターのような装置に
乗って、光の中に上っていく。宝塚歌劇に登場するこうした場面を、仮に「昇天シーンjと名付
けよう。『激情Jにおいては、殺されたはずのカルメンが、観音菩薩のようにホセを迎える。『ロ
ミオとジュリエットJでは、息絶えた二人を乗せた死の床が垂直に近く立ち上がり、目覚めた恋
人たちが幸福そうに微笑みを交わす。
いずれも、原作のドラマツウルギーを一瞬において破壊するものだということができるだろ
う。しかし、逆に、海外のオペラやミュージカルなど、人間性の複雑さを巧みに描き、悲劇とし
て完成させている名作を、忠実になぞるようでいながら、最後の「昇天シーン」で一気に宝塚作
品に変換してしまう。これこそが、少女歌劇が100年の歳月をかけて進化した姿だといえるので
はないだろうか。
